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? はじめに
本論の目的は、「中之条ビエンナーレ 2011」への参
加作品《mail to your face project》をとおして立ち
上がった、鑑賞者の問題を検討することにある。
美術の展覧会と言えば、美術館やギャラリーでの
展示を想像するのが一般的であろうが、本論で取り
上げるアートプロジェクトでは、多くの作品は既存
の展示施設以外の現実空間に一時的に設置され、地
域コミュニティと協働して行われている。
プロジェクトという名称や既存施設以外での展示
例は、アートプロジェクト以外にも散見できる。例
えば、クリスト&ジャンヌ＝クロードやロバート・ス
ミッソンのアースワークなどの活動が「プロジェク
ト」と題されることはよく知られている。国内にお
ける野外美術展の早い例は、具体美術協会による「真
夏の太陽にいどむ野外モダンアート実験展」（55年）
や「一日だけの野外展」（56年）、「野外具体美術展」
（同年）がある。
野外展示の問題はオフ・ミュージアムやサイトス
ペシフィックな場の問題系に属し、地域コミュニ
ティとの協働の問題は参加型アートやリレーショナ
ル・アートなどの関係性の問題系に属して考察され
る傾向にあるが、本論の考察を進めることで、それ
らがアートプロジェクトのなかで関連し合っている
ことが確認される。
アートプロジェクトがプロジェクトである以上、
それには目的があり達成目標があるはずだが、その
目的や運営組織、活動内容は多岐にわたっており、
アートプロジェクトの明確な定義があるわけではな
いのが実情である。そのため、日本におけるアート
プロジェクトは未だ模索段階であると言えよう。
では、そのようなアートプロジェクトは日本では
どのようにして生成、発展してきたのか。これを知
るため、加治屋健司の「日本のアートプロジェクト
その歴史と近年の展開」??を参照する。この考察は
1950年代から 2000年代までの野外展示及びアート
プロジェクトを作者、作品、鑑賞者の観点から分析
することをとおして、その変遷と展開を明らかにし
ようとするものである。特に 90年代とゼロ年代の差
異を明らかにし、歴史的な文脈から検討することを
目的としている。本論は、加治屋の考察から導かれ
るゼロ年代のアートプロジェクトの傾向に「中之条
ビエンナーレ」を布置し、筆者がおこなった実践に
検討を加えていくこととする。
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? アートプロジェクトの歴史
１ アートプロジェクト前史（50～80年代）
加治屋は、50年代から 80年代までの野外美術展
をアートプロジェクトの前史と位置付けている。そ
して、「50年代の野外美術展は、前衛美術グループの
活動として始まった。」と述べている??。取り上げて
いるのは、先に見た具体美術協会による野外展示
（「一日だけの野外展」を除く）の他、57年から 62
年の間、九州を拠点として美術運動を展開した九州
派の街頭展示などである。
次いで、60年代の野外美術展を、ハプニングやイ
ベント、野外彫刻展、地方のアンデパンダン展の 3つ
に分類している。ハプニングやイベントの例として、
ハイ・レッド・センターやゼロ次元の活動、九州派
による「英雄たちの大集合」（62年）を挙げている。
野外彫刻展は、「野外創作彫刻展」など、50年代から
行われているが、これらが本格化したのは 60年代で
あると断ったうえで 63年に開催された「世界近代彫
刻シンポジウム」、65年に山口県宇部市で始まった
「現代日本彫刻展」??、「神戸市須磨離宮公園現代彫
刻展」（68-98年）を挙げている。68年の第 1回神戸
市須磨離宮公園現代彫刻展で関根伸夫は《位相-大
地》を制作しており、第 4回現代日本彫刻展（71年）
で菅木志雄は《状況律》を発表している。これらは
いずれもサイトスペシフィックな作品であるが、こ
の時期の野外彫刻展の全てがそうだったわけではな
い。「世界近代彫刻シンポジウム」は、神奈川県足柄
下郡真鶴町の道無海岸で制作展示されたが、その後、
新宿御苑で野外展示され、翌 64年にはオリンピック
東京大会の会場のひとつである国立代々木競技場の
周囲に設置された??。この時期の野外彫刻展の性質
について加治屋は、「サイトスペシフィックな作品が
作られることもあるが、アトリエで構想・制作され
た作品が運び込まれて展示されることも多く、制作
のプロセスを重視したアートプロジェクトとは異な
る性質のものである。」??と述べている。
ヨシダ・ヨシエは読売アンデパンダン展中止以前
にも地域アンデパンダン展は散在していたことを指
摘しているが、64年以降、地域アンデパンダン展が
活発化してきた認識を示している??。60年代後半に
地方のアンデパンダン展が活発になる背景として、
64年の読売アンデパンダン展の中止を契機に針生
一郎が東京都美術館で企画した「アンデパンダン’
64」から「全日本アンデパンダン展」（64年）、「仙台
アンデパンダン展」（同年）への流れがあり、「岐阜
アンデパンダン・アート・フェスティバル」（65年）
を読売アンデパンダン展以後のひとつの頂点だ、と
ヨシダは述べている??。
加治屋は、読売アンデパンダン展以後の変化につ
いて、「読売アンデパンダン展において無審査で展示
場所を与えられていた作家たちは、その中止によっ
て、展示場所は与えられるものというよりも、自分
たちで作り出していくものという意識を強めていっ
たと考えられる。」??と考察を加えている。
加治屋は、このような流れを受けて 70年に横浜市
こどもの国で開催された「現代美術野外フェスティ
バル」を取り上げている。藤枝晃雄は「芸術家によ
る展覧会とはいっても、だれもかれも無差別に出品
できるアンデパンダンの形式がとられているのでは
なく、何らかの統一ははかられているようであ
る。」??と指摘し、ヨシダはアンデパンダン展の精神
から遠く離れた形式を当て嵌めたものだと批判して
いる???。野外フェスティバルはアンデパンダン展の
文脈で捉えられながらも違和感をもって迎えられた
ようである。そして、藤枝の指摘のとおり「統一」
は実行委員会による出品作品の自主規制によって露
わになる。ヨシダは実行委員会による展示規制の問
題に言及している???が、加治屋はその指摘の妥当性
を認めつつも依然として問題が表現者に限定されて
いることを付け加えている???。そして、野外フェス
ティバルの開催要項を参照し、「この野外フェスティ
バルは、あくまでも作家が自分たちの制作上の問題
関心から企画したものなのである。」???と指摘して
いる。その後の 70年代の野外美術展は「スペース戸
塚’70」、「点展」、「所沢野外美術展」など小規模なも
のへと移行する。70年代後半から野外展の規模は
徐々に大きくなるが、「作家の問題関心が中心であ
る」と述べている???。加治屋は 80年代の野外美術展
の例に浜松・中田島砂丘で開かれた「浜松野外美術
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展」（80-87年）、栃木・大谷地下採掘場で開かれた「大
谷地下美術展」（84-89年）、群馬県渋川市で開かれた
「渋川現代彫刻トリエンナーレ」（87-93年）の三つ
を挙げているが、これらもその流れに位置づけてい
る。そのなかから「大谷地下美術展」において?作
者・場・作品>が相互に影響を与え合っているとい
う言及に着目しているが、ここに鑑賞者が含まれて
いないことに注意を促している???。
加治屋は 50年代からの野外美術展を分析するこ
とをとおして、初期において前衛美術運動の展開と
して行われ、60年代後半には作家たちによる展覧会
が本格的に登場し、70年代以降、展示場所が徐々に
広い場所で行われる傾向にあったことを示してい
る。そして、「これらの野外展覧会では、鑑賞体験が
明示的に主題化されることは少なく、作家の問題関
心が企画の中心にあった。」「それぞれの作家による
表現の成果に焦点が当たっていたと言えるだろ
う。」???と指摘するに至る。
２ 90年代、ゼロ年代のアートプロジェクト
加治屋は数多くある 90年代のアートプロジェク
トから「アートキャンプ白州」、「ミュージアム・シ
ティ・福岡」、「灰塚アースワークプロジェクト」の
三つを取り上げている。
「アートキャンプ白州」???は美術に限らず舞踏、演
劇、音楽、建築など様々な芸術分野の展示、公演、
ワークショップを行っており、その場所は神社、民
家、林、路上などに及んだ。作品は町内に点在して
おり、鑑賞者はそれを歩いて見て回る今日的なアー
トプロジェクトの要素を備えていた。また、展示場
所が複数個所あるため、展示場所ごとに地権者との
交渉が必要であった点やボランティアが多数集まっ
たことでも知られている。加治屋は 80年代の野外美
術展が美術家主導であったことに対し「表現者も、
運営者も、鑑賞者も、そして、生活者も当事者であ
るという考えに立っていたように思われる。」と述べ
ている???。「アートキャンプ白州」は当地に拠点を置
く舞踏資源研究所（代表は田中民）とアートプロ
デューサーの木幡和枝が中心となって運営してお
り、参加作家の多くも当地に在住していたことから
「当事者」という意識は強かったと言えよう。80年
代の作家主導の展覧会と異なり、「ミュージアム・シ
ティ・福岡」???は作家、企業、行政の有志から構成さ
れるミュージアム・シティ・プロジェクトが行って
おり、近年隆盛している都市型アートプロジェクト
の先駆的事例として知られている。また、「灰塚アー
スワークプロジェクト」はダム建設の影響を受ける
三良坂、吉舎、総領の周辺環境を保全し、アースワー
クによる文化的な観光資源づくりをとおして自然と
文化の調和した「環境美術圏」を創出することを目
的としている。主催者はホームページで「灰塚アー
スワークプロジェクト」の概要をQ&A式で示して
いる。そのなかに「よそから来て、勝手に自己表現
をして帰ってもらっても困ります」???という項目を
たてており、プロジェクトに対する地元住民の視線
が見て取れる。回答として、94年にワークショップ
で確認された「環境・歴史・社会」の観点から提起
した基本方針のもと実施することが掲げられてい
る。
加治屋はこの三つの事例を基に、90年代は「作家
中心の企画から、鑑賞者の視点が入るものへと変
わっていった。」と述べ、鑑賞者とは従来のそれでは
なく、「その場所で生活しながら作品を見るという、
生活者としての鑑賞者であった」と付け加えている。
「問題は、展示場所の変化ではなく、むしろ、生活
者との関わりに関心を向けるという考え方の変化に
あるように思われる。」と述べている???。前衛美術運
動の展開として行われた野外美術展が、アンデパン
ダン展やサイトスペシフィックの流れと合流しなが
らオフ・ミュージアムへと展開してきた作家主導の
流れでは、場所の問題は作品への或いは美術への言
及であった。したがって、これは大きな変化と言え
よう。
加治屋は、ゼロ年代のアートプロジェクトのなか
から地域振興を明確に打ち出した「大地の芸術祭
越後妻有アートトリエンナーレ」（00年-）（以下、「大
地の芸術祭」）と東京藝術大学の取り組みでもある
「取手アートプロジェクト」（99年-）を挙げている。
「大地の芸術祭」は 3年に一度開催される大規模
な国際展だが、人間と自然がどう関わっていくかと
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いう可能性を示すモデル地域となることを目指す
「大地の芸術祭の里」の活動成果を発表する機会に
位置づけられている???。多くの国際美術展が現代美
術の振興と国際交流をモットーとするなか、「大地の
芸術祭」が地域振興事業であることを明確に謳って
いることは画期的なのである。「まちとアート」は 90
年代から論じられてきたが、加治屋によれば、90年
代のアートプロジェクトは「まちに出るアート」で
あり「まちのためのアート」ではなかったが、「大地
の芸術祭」は「まちづくり」に属すと述べている???。
一方、「取手アートプロジェクト」は東京藝術大学
と取手市、市民の三者が共同で 99年から行っている
アートプロジェクトであると同時に、取手市が取り
組む事業でもある。そこでは、「若いアーティストた
ちの創作発表活動を支援し、市民のみなさんに広く
芸術とふれあう機会を提供することで、取手が文化
都市として発展していくことをめざします。」???と
記されており、地域振興を目的としていることが確
認できる。ゼロ年代に登場してきた傾向として大学
がアートプロジェクトに取り組む例である???。「取手
アートプロジェクト」の他に、大学がかかわるアー
トプロジェクトで、野外美術展を開催しているもの
に、広島市立大学による「広島アートプロジェクト」
（07年-）がある。大学によるアートプロジェクト
は、産官学連携による共同研究的要素があることを
加治屋は指摘している???。加治屋は、90年代では受
け手の問題に焦点が当たり、ゼロ年代になると地域
振興と大学の取り組みという二つの方向性が登場し
たと述べている???。
以上、加治屋による「アートプロジェクトの歴史」
を参照することを以って、その歴史を概観してきた。
「大地の芸術祭」が意図するアートを用いた地域振
興は、新潟県新潟市の「開港都市にいがた 水と土の
芸術祭」（09年-）や瀬戸内海の島々を舞台に開催さ
れた「瀬戸内国際芸術祭」（10年-）などにも見受け
られる。ゼロ年代のアートプロジェクトがこのよう
な傾向を示すとは言え、雨後の筍のように開催され
ているアートプロジェクトの全てがこの方向性にあ
るわけではない。それは、冒頭で述べたとおり、アー
トプロジェクトが共通の定義のもと実施されている
わけではないからである。また、歴史を俯瞰するこ
とで立ち上がる傾向を個別のプロジェクトに当て嵌
めることは難しいが、以下で取り上げる「中之条ビ
エンナーレ」は、加治屋が述べた地域振興に当て嵌
まるプロジェクトだと言える。
? 中之条ビエンナーレ
１ 中之条ビエンナーレの位置づけ
中之条ビエンナーレは群馬県吾妻郡中之条町を舞
台に 2年に一度開催されるアートイベントである。
06年に県外出身者 6名のアーティストが当該地域
にアトリエを求めたことに端を発している。07年の
初回から 11年の第 3回までビエンナーレの総合
ディレクターを務める山重徹夫は、県外から週末に
アトリエにやってきて制作するなかで地元の人たち
と交流が生まれ、次第にこの場所で展示したいと思
うようになった、「作品を作った場所で作品の展示を
するという当たり前の事に気づいていなかった。」と
回想している???。個人で行えばオープンスタジオに
なってしまったが山重はアートイベントとして企画
し、07年に「中之条ビエンナーレ 2007 現代の作家
による里山ふるさと芸術祭」を実施した。先のアー
ティスト 6名と役場職員によって実行委員会を組織
し、町の補助事業として 320万円の予算で実施され
た???。つまり、開催当初は作家のためのアートプロ
ジェクトであった。
中之条町出身でビエンナーレをきっかけにU
ターンし、「中之条ビエンナーレ 2011」の実行委員長
を務めた桑原かよは、中之条ビエンナーレの経緯に
ついて「アーティストのためのアートイベントから
地域のためのアートイベントとしての意味合いが強
まり、そこが高く評価されているわけです。」と述べ
ている???。10年には、ビエンナーレの目的を次のよ
うに示している。
中之条町でアートフェスティバルを開催するこ
とで、アーティストが作品を披露する機会を持
つとともに、土地に根ざした作品を制作し展示
することで、地域の魅力発信にもつなげる。???
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中之条ビエンナーレは回を重ねる毎に、作家主導
の野外美術展から 90年代からゼロ年代にかけて移
行した地域振興としてのアートプロジェクトを体現
してきたように思われる。次の 3項が中之条ビエン
ナーレの取り組みのポイントとして挙げられてい
る。
1．アーティストが町の魅力にふれるきっかけ
づくり
会場選定と作品の制作過程において、参加
アーティストが町の魅力を知り、町民との親睦
を深めることのできる「さりげない仕掛け」を
することで、町の魅力がアートと融合して発信
されている。
2．地場産業との連携による地域活性化
中之条ビエンナーレにおける来場者が、町の
飲食店や温泉街を利用するよう、クーポン券の
発行やHP での温泉施設の情報発信を行うこ
とで、地域活性化につなげている。
3．実行委員会における官民でのメンバー構成
実行委員会のメンバーを、アーティストを中
心として役場職員を加えることで、アーティス
トの考えを尊重した働きかけと、町民や地場産
業との連携を、可能としている。???
これらはアーティスト主導を掲げるものであり、
来場者が町の飲食店や観光資源を利用することで地
域活性を企図する内容である。主体をアーティスト
に据えている点は 80年代的であるが地域振興とい
う点ではゼロ年代に近いと思われる。その成果は、
全会場入場者累計は、07年は約 4万 8,000人、09年
は約 16万 6,000人、11年は約 35万人に達し、経済
効果として 07年で 3,000万円、09年で 2億 2,000万
円と推計している???。09年は文化庁長官表彰（文化
芸術創造都市部門）を受賞している。また、町民の
声として紹介された文章には「展示場を回る過程の
中で、大げさに言えば自分の過去の思い出や故郷そ
のものを客観視できた気がした。」???「ビエンナーレ
を最も無邪気に楽しんでいたのは、私だったかもし
れません。」???という記述が認められることから、町
民にも受け入れられている様子がうかがえる。また、
09年時点で、ビエンナーレを機に 9名のアーティス
ト等が同町に移住しており???、山重自身も 10年に中
之条町に移住し、11年の第 3回展の準備は中之条町
民として行った???。それまでは、県外在住者と行政が
共同開催していたアートプロジェクトが、実行委員
会の主要メンバーの移住を機に、住民が主催するも
のへと移行していったとも言える。これは、「アート
キャンプ白州」に近いと言える。ただし、山重は「ヨ
ソ者という立場は町民になったからといって早々に
変わるものではないが、tsumujiを通じてたくさんの
仲間が出来た。」???と述べている。tsumujiとは、10
年に中之条町に完成した文化施設である。ここでは、
町民が制作した生活雑貨・伝統工芸品・地場産品、
アーティストが制作した雑貨、地元の食材を活用し
た飲食物等を販売している。商品を提供する町民を
「町民メーカー」としてブランド化する取り組みを
つうじて、アーティストと共に町の魅力を発信する
パートナーにしていく試みがなされている。この地
域資源を活かす手法は第 2回展にも表れている。第
2回展のテーマは地域の観光資源である温泉が加え
られ、「美術＋故郷＋温泉」（09年）となり、作品の
設置場所も温泉街に及んだ。10年に中之条町が隣接
する旧六合
くに
村と合併したことで地域を拡大して開催
した第 3回展のテーマは「温泉＋故郷＋アートの祭
典」（11年）であった。またビエンナーレが開催され
ない年には、四万
しま
温泉を舞台とした美術展を開催し
ている。ビエンナーレとアートイベントの開催場所
に観光資源を絡めることで地域振興を意図している
ことがわかる。
以上のことから、「中之条ビエンナーレ」は実行委
員を含めた参加アーティストに主体性をおいた 80
年代型プロジェクトの要素と地域振興というゼロ年
代型プロジェクトが共存した実践事例ということが
できる。
２ 地域型プロジェクトにおける展示の課題
アートプロジェクトには、アーティストの制作補
助や滞在、会場の受付など多岐にわたるボランティ
アが不可欠である。ボランティアの多くは、開催地
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の住人が担っている。筆者は、10年の時点で過去 2
回の「中之条ビエンナーレ」を実見しており、特に
09年に開催された第 2回展で、ボランティアの生き
生きとした姿を目にした。それは、これまでに実見
したアートプロジェクトのなかで最も印象深い姿で
あったため、「中之条ビエンナーレ」の印象は住民の
笑顔であった。11年のビエンナーレに応募を決めた
大きな要因はここにあった。
地域振興を目的としたアートプロジェクトは、現
地での滞在制作やサイトスペシフィックな作品が期
待されることが多い。例えば、地域と関わっていく
ためにアーティストが現地に滞在して制作する場合
や土地の材料を用いて制作したり、リサーチや住民
とのコミュニケーションから作品が生まれたりする
場合がある。これらは地域や場に寄り添い、外部の
視線によってそこに住む人々や訪れた人々に新たな
視点を提供するアートの力に期待したものである。
その一方で、アーティストの一方的な造形感覚で場
を作り変えることを目的としている作品も少なくな
い。この場合は、「場」を、作品を展示するための箱
にしてしまっていると言わざるを得ず、オフ・ミュー
ジアムの文脈で語られる実践である。現地で漠然と
制作することや現地の素材を単に使用するだけの制
作は作家の成果としての作品だけに回収されてしま
い、地域に還元できていない場合もある。一方的に
アートが介入するだけでは地域に何も起きないのは
既にアートプロジェクトの歴史で見たとおりであ
る。地域振興型アートプロジェクトの場合、本来な
ら、アーティストが土地に住み、その土地の人々と
接しながら長期間に亘り制作することが望ましいの
だが、実際には難しいのが現状である。場と関わる
のは、案外難しいことなのである。
前節でみたとおり、「中之条ビエンナーレ」でも「土
地に根ざした作品を制作し展示することで、地域の
魅力発信にもつなげる」ことが期待されている。実
行委員会も、参加作家には地域住民との交流や滞在
制作を勧めている。筆者は参加するにあたって、住
民票を移すことは考えていなかったし、長期間に
亘って滞在することも難しい状況にあった。筆者の
居住地から中之条町役場までは、車で 1時間の距離
にあるため通うことにした。その結果、部外者とし
て接することから立ち現れるこの土地の豊かさを、
視覚化することが初期のコンセプトとなった。
では、その土地の豊かさとは何であるのか。中之
条ビエンナーレを訪れた際、楽しそうにボランティ
アをする多くの人たちに出会ったその印象から、私
にとって中之条の豊かさはこの人々であると考え、
町民の顔を描くことに決めた。
? ?中之条ビエンナーレ2011」での実践
１ mail to your face projectの概要
筆者は「中之条ビエンナーレ 2011」（11年 8月 20
日～10月 2日、展示場所：中之条町ふるさと交流セ
ンターつむじ内 tsumuji room）で《mail to your face
 
project》と題したプロジェクトを実施した（図 1）。
このプロジェクトは、地域で出会った人の肖像を封
筒に描き、その人を知る誰かに配達してもらい、返
信を得ることを通して、人々のつながりが息づく地
域コミュニティの豊かさを視覚化するアートプロ
ジェクトである。
私たちが誰かに郵便物を出すとき個人に向けて発
送しているつもりだが、配達員は住所に届けている。
このプロジェクトは地域コミュニティを通して個人
に届けてもらおうとするものである。手法は、長形
4号封筒に肖像画を描き、それを特定の場所に置き、
通りがかった人に届けてもらうというものである。
図１ 喜多村徹雄《mail to your face project》2011年
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このプロジェクトが成立するには、描かれた人を
知っていることに加え、どこに行けば会えるのかを
知っていなければならず、町民のコミュニケーショ
ンに依存する。それらが希薄化した都市部では成立
しにくくなるため、地域のつながりが残る群馬県吾
妻郡中之条で実践したものである。
２ 経緯
プロジェクトの構想は、10年 8月に実施された会
場下見オリエンテーションを経た 9月から始まり、
11年 4月から始動した。構想当初、顔だけで配達さ
れるのかに不安を抱いていたため、番地を除いた住
所を記載、或いは郵便番号だけを記載することを考
えたが、町を歩き打ち合わせを重ねるなかで、顔だ
けで配達されると確信を得るに至った。その契機と
なったのは、10年に中之条町と合併した旧六合村の
間で、95年前に実際にあった話しを知ったことであ
る。
1916年に六合で落命した猟師を不憫に思った中
之条の人が地蔵を建立したが、現地まで運ぶ術がな
かった。そこで、地蔵の背中に「心ある人は一足で
も背負ってください。送り地蔵」と書き、道に置い
た。そうして人々の想いに背負われた地蔵は、今、
六合に鎮座している。というものである???。この話し
を聞いたときに、《mail to your face project》で行
おうとしていることは、この町だからこそ達成でき
るのではないかという確信に変わった。同時に住ん
でいる町でもっとも気に入っている場所や事象を教
えてもらう、自由記述のアンケートを同封し、それ
を返信してもらうプランが固まった。
描かせてもらえる人を見つけるために、町の広報
を通して呼びかけることと町を歩いて出会った人を
描く二つのプランがあった。前者の場合、人を集め
るのは容易になるが、モデルとの関係が希薄になる
ことが問題であった。関係の希薄さが、プロジェク
トへの参加意識の希薄さに繫がることを懸念したの
である。同時に、ひとりの作家の制作のために町の
広報を使うことの難しさがあった。結果、後者の方
法を選択したが、住民の移動はもっぱら車であり歩
いていても人と出会うことは難しいと指摘された。
そのため、人が集まっている場所を教えてもらい
行ってみることにした。場所は、スーパーマーケッ
トや打ち合わせ当日に開催していた運動会場などで
ある。
スーパーマーケットに来る人は買い物が目的であ
り、人とすれ違い通過するだけで、顔が記憶に残ら
ない場所であった。運動会場は思いの他大規模なも
ので、細かなタイムスケジュールによって競技が行
われていたため、時間をつくってプロジェクトの説
明をすることが困難であった。また、広範囲から人
が集まっているため、普段の生活圏が分からず、描
いた封筒を置く場所を決めることができないと思わ
れた。モデルの生活圏内に置かなければ、その人を
知る人が封筒を見ることがないと考えたからであ
る。加えて、生活リズムがほぼ決まっている平日に
取材をするほうが適切だと分かった。このような状
況を把握できたことから、ビエンナーレ実行委員会
の担当者と相談して、ビエンナーレ関連のイベント
情報を提供してもらうことにした。そして、ビエン
ナーレ参加アーティストとして紹介してもらいイベ
ントに参加する方法を採用した。ビエンナーレ関係
のイベントであれば興味を持ってもらいやすく、
アーティストとして参加することで話しの接点をも
ち易くすることが意図であった。同時に協力してく
れそうな方に連絡をとってもらい、訪ねるようにし
た。
その結果、11年 5月から 7月の 3ヶ月間で中之条、
四万、六合を歩いて、30名の人々と出合い協力を得
ることができた。後日誰かに届けてもらうこと、返
信して欲しいこと、アンケートと肖像画をビエン
ナーレ期間中に展示することなどを説明し、肖像を
描くために写真を撮らせてもらうという工程を繰り
返した。その際、住所、氏名などを聞かないように
し、知り得る情報は、顔と出会った場所、交わした
言葉だけであるように努めた。必要以上の情報を得
ることを避けたのは、私が外部からの来訪者あり、
内部の繫がりを可視化する触媒であろうとしたため
である。会場に展示された封筒とアンケートは、私
の知らない誰かによって配達されたということ。中
之条に住む人たちの手で紡がれたということ。顔と
97アートプロジェクトにおける鑑賞者の位相
顔、人と人の関係が息づいているということ。これ
らのことを立ち上げることを重要視したのである。
３ コンセプトおよびプランの決定
その結果、以下のコンセプトとなった。
中之条町で出会った人々へのアンケートを通
して在住地域で気に入っている場所／コト／モ
ノを教えてもらう。アンケートの方法として郵
便を用いるが、郵政公社による郵便ではなく、
封筒に人々の顔を描き、その人を知る第三者に
配達してもらおうというものである。顔を知っ
ているだけではなく、その人が居る場所、会え
る場所を知っていなければならない。さらに、
配達しようと思ってもらえなければならない。
そこには、人が人を介して繫がる豊かさがある。
返信されたアンケートと封筒を額装し展示して
いく。私は介入するのではなく、ただの触媒に
過ぎない。
地域アートプロジェクトでは、古民家や蔵、野外
などが設置場所になることが多い。その建物にまつ
わる記憶や風景・景観から作品を構想したり、ある
いはその要素を作品に取り入れたりすることで、サ
イトスペシフィック化するからである。しかし、筆
者が希望した展示場所は、2010年 7月に中之条町商
店街にオープンした「中之条町ふるさと交流セン
ターつむじ」（以下、tsumujiと表記）にある「つむじ
ホール」と同施設内に併設されたギャラリースペー
ス「tsumuji baco」であった。敢えて真新しい建物を
展示場所としたのは、《mail to your face project》
で立ち上げたいものが今の中之条の人々の環であっ
たからである。そのため、建物はニュートラルであ
りながらモニュメント性の強い会場を希望した。他
の施設の場合、建物固有の意味＝歴史が強く、中之
条町総体を提示する場としては適当ではなかった。
新しい施設でありながら既に中之条町の顔になりつ
つあり、ビエンナーレ期間中は総合受付になる
tsumujiに、ずっと在る中之条町の人々の顔とアン
ケートに記載された声を展示することに意味を見出
したのである。
また、このプロジェクトでは、封筒が届けられて
返信される一連のプロセスが重要であることから取
材資料やエスキス、文章等のアーカイブを同時に展
示する予定でいた。最終的な展示場所は、希望した
2ヵ所ではなく、同施設内の「tsumuji room」になっ
た。展示スペースの減少に伴い、アーカイブ展示を
やめ、プロセスを記載したコンセプトパネルを掲示
した。
封筒は全て tsumuji roomに設置することにした。
先に、確実に届けてもらえるように、モデルの生活
圏に封筒を設置することを考えていたと書いたが、
六合村を訪れた際、六合村であればみんな顔馴染み
で直ぐに配達できると明言されたこともあり、また、
先の惣吉地蔵も中之条から背負われたこともあっ
て、中之条から六合村へ配達されることを期待して
いた。そのため、封筒は全て tsumuji roomから運ば
れるべきだと判断した。
会場には「肖像画の人物を知っている人は届けて
ほしい」という趣旨の文章と先に触れた昔話を記し
たチラシを設置した。これらは、来場者が本作品の
物語を共有するための仕掛けでもあった。
95年前に中之条と六合村を繫いだ惣吉地蔵の話
しは、人の繫がりによって実践される本プロジェク
トにとって重要であった。それは、中之条と六合が
合併した翌年に開催されたビエンナーレであったこ
とに加え、2011年 3月に起こった東日本大震災に
よって生じた地域の繫がりを再考する気運に呼応す
るものであったからである。
知る人も少なくなった物語を現代の中之条に甦ら
せることの意義は少なくなかったと考えている。
このチラシとともに肖像を描いた封筒 30通を、中
之条ビエンナーレ 2011の開幕前に tsumuji roomに
置いた（投函した）。尚、返信されてきた封筒とアン
ケートを一組にして 1枚の額に入れ、週に一度の頻
度で展示を更新した（図 2）。また、返信用封筒も同
頻度で展示・更新した。返信用封筒には、消印や郵
便局名が捺印される???。これに加え、筆者が受け取っ
た日付を捺印することで、配達された日、投函した
日、場所、返信された日が視覚化され、そこに時間
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を汲み取ることができるようにして展示した。
アートプロジェクトに訪れる多くの観客は、作品
を見ることを目的にしていると同時に、地域ならで
はの景色や建物を訪れることも楽しみにしている。
そのことから、来場者が生活者の気に入っている場
所を訪れることができるように、アンケートを持ち
帰れる大きさに縮小コピーして会場に設置した。そ
れらは外部からの視線によって見出される土地の豊
かさだと考えたからである。《mail to your face pro-
ject》では、地域の豊かさを視覚化することが目的で
あった。その地域を訪れた観客に住む人の声を見せ
ることも重要であった。それは内部からの豊かさで
ある。言葉は額に収められ、見る・読むことが出来、
持ち帰ることができるようにすることで、その場所
へ実際に訪れることができるようにしたかったので
ある。
４ 実施
以下、投函後の経緯である。
8.11 町に投函（ふるさと交流センターつむじ／
つむじルーム）
8.20 中之条ビエンナーレ 2011 開幕
展示の更新（1）1通を展示
8.25 展示の更新（2）4通を展示
9 . 1 展示の更新（3）4通を展示
9 . 8 展示の更新（4）3通を展示
9 .22 展示の更新（5）4通を展示
9 .26 展示の更新（6）5通を展示
9 .30 展示の更新（7）2通を展示 計 23通
10. 2 中之条ビエンナーレ 2011 閉幕
tsumuji roomに集約展示したことで立ち上がっ
たことがある。それは、個人を特定するものは何か
である。文字は記号であるが故に氏名を記載すれば
（ほぼ）誰もが読むことができる。音を発すること
で個人の名を呼ぶ（名指す）ことはできる。一方で
顔も個人を特定する記号となる。ただし、誰もが当
事者を名指すことはできないかもしれない。しかし、
それ以外の情報を引き出すことができる過剰さがあ
る。顔は、過剰さをもつ記号である。過剰さは、情
報においてエントロピーを増大させる要素になる
が、この場合は過剰さ故に届いたのである。顔を簡
略化して描いては、恐らく届かなかったであろう。
一方、返信用封筒に印字されている「喜多村徹雄」
は、全くの情報でしかなかった。例えば、筆者の自
画像を描き、「届けてください」と書いて中之条に置
いても、筆者には届かないだろう。仮に筆者の顔を
知っていても家までは配達されなかったであろう。
それは、ビエンナーレを契機として中之条町に関
わった筆者の有り様を顕著に表している。筆者の存
在は情報でしかないが、町の人の存在は実体として
あったのである。
封筒はすべて tsumuji roomからなくなったが、7
通が戻ってきていない。ビエンナーレ閉幕後（2012
年 9月現在）返信されてきてはいない。別の言い方
をすれば、封筒はまだ中之条町にあると言うことも
できる。もしかしたら数か月後に届くかもしれず、
数年後に返信されるかもしれない。その可能性があ
る以上、《mail to your face project》は、継続して
いるともいえる。
以上が実践の経緯及び全容である。
図２ 喜多村徹雄《mail to your face project》2011年
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? 考察
１ アートプロジェクトにおける本実践の位置
アートプロジェクトの観点から筆者の実践を検証
するにあたり、前章では述べていないいくつかの前
提を述べたい。
各地で開催されるゼロ年代のアートプロジェクト
が地域振興を目的としながら、訪れる来場者の多く
は作品を見ることが目的になっており、風景を見て
観光地を訪れることはあっても、地域そのものに目
を向けることは少ないように感じていた。「地域とは
生活者によって在る」という考えをもっていたため、
来場者に住民（生活者）の顔と声（言葉）を見せる
ことで作品を介した共有を「場」や過去の物語では
なく今の生活者の営みへと向けることを意図してい
た。人のつながりを示す物語を提示しアンケートを
縮小して持ち歩くことができるようにしたのはその
ためである。この眼差しの方向性とアートプロジェ
クトの歴史を観点に考察を加える。
本実践で示した大きな方向性は、ビエンナーレに
訪れる来場者としての鑑賞者の眼差しを生活者の営
みに向けることであったことから、来場者が内部の
営みへの眼差しをもつ契機となったか、また、生活
者が作品を介して自身の地域を再認識する契機と
なったのかという問題がある。生活者は自身の認識
を提示したため、他者がどのように捉えたのかが生
活者に示されなければ、その価値に変化は生じない。
このことは、作品を介して生活者と来場者に交流が
生じて初めて検証されるものであろうが、筆者の実
践は眼差しが交差する交流をもたらすものではな
く、一方向的であったと言わざるを得ない。
まず、作者と鑑賞者というスタティックな構造を
前提にしていた点では近代的なアプローチであっ
た。また描かれた生活者の肖像と声をとおして鑑賞
者に働きかける構造も一方向的な手法であったと思
われる。このような点からすれば、従来的な作者、
作品、鑑賞者の構造に還元される美術の問題系の範
疇であり、80年代的アートプロジェクトの手法で
あったといえる。ただし、本実践で筆者と町民は双
方向的なコミュニケーションが成立した。さらに、
そこには当事者ではない第三者が介入したことで成
立したことも強調しておきたい。人々のつながりを、
封筒を介して視覚化する手法そのものは地域コミュ
ニティのコミュニケーションによって成立するもの
であり、その点ではサイトスペシフィックな実践で
あった。コミュニティという地域資源をとおした造
形表現という点や鑑賞者を問題圏に捉え、地域を意
識化させる意図が含まれていた点に 90年代的な要
素を含むプロジェクトであったが、そこに生活者と
しての鑑賞者の観点が欠落している。
２ KOSUGE1-16と白川昌生の実践
生活者としての鑑賞者と来場者としての鑑賞者の
眼差しが交差するプロジェクトとしてKOSUGE1-
16の《長者町山車プロジェクト》（2010年）を、生
活者としての鑑賞者に焦点化したプロジェクトとし
て白川昌生の《駅家
うまや
の木馬》（2011年）について検討
を加えたい。
作品を介在させることで鑑賞者を参加者へ変質さ
せ「もちつもたれつ」の関係性を構築する
KOSUGE1-16は巨大サッカーボードゲームを操作
する《AC 4号 DX》（2005年）や自転車を漕ぐこと
でミニチュアの自転車に動力を伝えレースをする
《サイクロドロームゲーム DX》（2007年）で知られ
ている。KOSUGE1-16の作品において重要視され
る「もちつもたれつ」の関係性は、制作で多くの人
の協力を得ることに加え、ゲームを実施するために
対戦者が必要となることから生じる。しかし、ここ
で問題となるのは「場」で生じている出来事の体験
の共有及びその強度である。この共有は目の前で展
示している作品の背景を知るだけではなく、共感が
重要となる。この共感が得られなければ、ゲームを
興じる観客に占有されたボードを遠目に眺めるしか
なく、むしろ疎外感をもつに至る???。
「あいちトリエンナーレ 2010」（10年-）で行われ
た《長者町山車プロジェクト》（図 3）は「場」の共
感を醸成する仕掛けがある。このプロジェクトは、
戦争で消失してしまった山車を街と共同して制作
し、長者町の恒例祭「ゑびす祭」で街の人々が引き
手となってねり歩くものである。山車には自転車が
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組み込まれており、その自転車を漕ぐことで動力が
伝わるからくりが付いている。からくりのストー
リーは長者町から集められたエピソードをもとに最
盛期だった頃の働く人々がモチーフとなっている。
筆者は実見できなかったが、地域住民で継承されて
きた「ゑびす祭」に接ぎ木するかたちで行われた山
車のねり歩きは、祭の体と地域住民が引き手になる
ことによって、地域と作家の介入（プロジェクト）
の区分が曖昧になり、これまでのゲーム以上の共感
を得たのではないだろうか。
前橋市美術館（仮）のプレイベントVol.12で行わ
れた白川昌生の《駅家の木馬》（図 4）も地域資源と
作家の介入を曖昧化させたプロジェクトである???。
白川は、群馬県出身の国定忠治と萩原朔太郎をつな
ぐ虚構の物語を、実在したのかさえ曖昧な忠治の息
子寅治を主人公に、史実に付け加えた。物語は虚構
と史実、想像上の人物と実在した人物が複雑に絡ま
りながら進むが、寅治は、大連寺（実在する）の弁
財天からのお告げに従い地域に住む子どもたちと木
馬を制作し、住民と市中をねり歩く。お告げでは、
2011年に木馬祭は復活するとあり、このお告げの具
現化が《駅家の木馬》である。白川は、虚構の物語
の一部を実現することで虚構の物語を現実化しよう
としたのである。「地域の人たちと一緒になって自分
たちの手で過去の歴史を再構築し、新しく読み替え
現代と結び付けていく喜び、おもしろさを伝えたい
と思っている。」???と白川は述べている。
筆者は現在前橋市在住だが他県出身で気付くこと
ができなかった。しかし、この物語は、前橋の歴史
を知っている市民であればすぐに史実と異なること
に気付く程度の虚構だそうである。ただし、この物
語は美術史とも若干接続されており、その件で筆者
は気付くことができた。このように地域に根差した
人やある程度美術史を知っているものであれば虚構
であることに気付くことができる内容である。《駅家
の木馬》では虚構の物語を現実化することにコンセ
プトがある故に史実を共有していることが前提とな
る。その観点からすれば、対象となる鑑賞者をその
地域に住み歴史を知る生活者に限定しているように
思われる。その一方で、地域の子どもたちで木馬を
制作（正確には子どもたちが塗装した）するワーク
ショップを行い、地元商店街の協力を得て木馬の引
き手を集めて行われた祭の体は、立ち会った観衆に
KOSUGE1-16と同じ一種のスペクタクルを醸成さ
せたと言える。
KOSUGE1-16と白川の両プロジェクトは祭を取
り入れているが、前者は地域資源としての祭であり、
後者は創出した祭である点が異なる。山車も共通し
ているが、前者は消失したものの創出であり、後者
は全くの創出である点も異なる。しかし、白川は歴
史を参照することで地域性を立ち上がらせる点にお
図３ KOSUGE1-16《長者町山車プロジェクトかたい
山車》2010年
図４ 白川昌生《駅家の木馬まつり》2011年
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いて、KOSUGE1-16が行ったプロジェクトと共通
する共感性を醸成していた。両者は、地域資源（祭、
歴史）を背景に、共同的体験（祭）によるスペクタ
クルを醸成する点で共通しているのである。そして、
地域資源と共同体験に根差したプロジェクトの対象
は生活者としての鑑賞者であり、スペクタクル体験
に根差したプロジェクトの対象は来場者としての鑑
賞者であることも同じである。この対象の問題は、
「誰のためのプロジェクト」という問題でもある。
「誰のためか」という観点に立てば、KOSUGE1-16
は「祭」というスペクタクルに収斂する点において
生活者と来場者の双方に焦点があり、白川は「祭」
をとおして地域の歴史、つまり、生活者の記憶に接
続しようとする点において生活者に焦点があると言
えよう。
? おわりに
本考察では、アートプロジェクトの歴史をみるこ
とをとおして、ゼロ年代のアートプロジェクトが生
活者としての鑑賞者を対象とし、地域振興を目的と
する傾向にあることを見た。この傾向に即して「中
之条ビエンナーレ 2011」での筆者の実践を検討した
結果、来場者としての鑑賞者だけを対象としており、
生活者としての鑑賞者という視点が欠落していたこ
とが明らかとなった。このことは、「誰のための」と
いう問題を提起するものであった。今後、筆者の実
践においてはこの問題が課題となった。
アートがその自律性を謳い、その中で自己目的的
な実践を繰り返すことができたのがモダニズムで
あった。アースワークやオフ・ミュージアム、サイ
トスペシフィック、プロセス・アート、そしてリレー
ショナル・アートなどがアートプロジェクトによっ
て同じテーブルに並べられたとき、場所性の問題が
関係性の問題と結びつき属性と対象の問いを持つに
至ったといえよう。
森美術館ギャラリー 1でコミュニティ・プロジェ
クトを数多く手がけるチェコ共和国出身のカテジ
ナ・シェダーを紹介した近藤健一は、そのカタログ
のなかで「誰のためのアートか？」という見出しを
付けている。問題を提起し、摩擦が生じながらも人々
との協働プロジェクトを通じて問題を解決しようと
するシェダーのプロジェクトにおいて、それは、お
そらくコミュニティのためのアートであろう???。
「アートの存在意義が、経済的価値や美的価値にだ
けでなく、社会的な価値にもある。」という希望を見
ると述べている???。鷲田めるろは、市民参加型のアー
トプロジェクトといった新しい展示形式の先駆例と
して評価されている「シャンブル・ダミ」展（1986
年）について今日的な視点から再評価するレポート
を書いている。鷲田は、同時に開催された複数の展
覧会の作家やキュレーターが出会うプラットホーム
の機能を同展が果たしたことに着目しており、関
わった人たちが「その後その人たちが主体的に活用
できるような社会的ネットワークが生み出されたこ
とは、歴史的に正しく認識されるべきだと思う。」と
述べている。そして、市民参加が強調される市街地
での展覧会はサイトスペシフィックな空間モデルで
はなく、人々のネットワークが築かれたか否かによ
る主体モデルで評価すべきだと述べている???。加治
屋は、アートプロジェクトによって作品概念や鑑賞
の在り方、アートの社会的な役割も大きく変わりつ
つあり、アートプロジェクトがアートのアーキテク
チャについて思考する場になりつつあると述べてい
る???。アートプロジェクトを取り巻く様々な言説に
は、アートに対する大きな問いを孕んでいるように
思われる。
アートプロジェクトで行われているのは、我々が
見落としてきた、あるいは、忘れていたものへの考
察の促しである。
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39)惣吉地蔵の全文を以下に示す。
惣吉地蔵 中之条と六合をつないだ話
1916年（大正 5年）の冬、六合村の入山
いりやま
・長平
ちょうへい
の猟師・
本多惣吉（享年 38歳）さんは、愛犬のブチを連れて一人で
カモシカ猟のためガラン沢に入りました。山に入ったのは、
旧正月の 1月 13日。この時期は遭難の危険が高いので、旧
正月が開けるまでは猟に入らないのが村の慣わしでした。
惣吉さんはその禁を犯したことになります。それには理由
がありました。当時、獲物で得たお金は猟をした仲間で分
配する決まりになっていました。惣吉さんには子どもが 6
人いて、生活は大変厳しかったそうです。家族を養うため、
惣吉さんは禁を犯し山に入ったのでした。
一週間後、痩せこけたブチだけが戻ってきました。猟師
仲間は惣吉さんの遭難を察します。ブチに連れられて山へ
入り、ガラン沢の奥、日陰ガランで変わり果てた惣吉さん
の姿を見つけます。
遺体の近くには雪崩の後があり、腰は折れていたそうで
す。雪崩に巻き込まれたようでした。遺体の近くには小さ
な焚き火をした跡と猟銃がありました。動けない身では暖
をとるための薪を十分に集めることは出来ません。覚悟し
た惣吉さんは、引き金に足を掛け、自ら命を絶ったのです。
どのような経緯で伝わったのかは不明ですが、この話は
中之条に住む浅川源三郎さんに伝わります。そして、惣吉
さん供養のためにお地蔵様を寄贈します。長野原町出身の
源三郎さんは、日進日露戦争から戻った後、中之条に時計
店を構えたそうです（現：北群馬信用金庫付近）。生地に近
い六合の話だからでしょうか。伝え聞くところでは、源三
郎さん自身もガラン沢で迷った経験があったそうです。今
となっては詳細を知る人は居ませんが、心を悼まれてお地
蔵様を寄贈なさるに至ったのではないでしょうか。それは
1924年（大正 13年）のことです。
当時は今のように道路は整備されていません。石で出来
た地蔵を運ぶのはとても大変なことです。それは、一人で
成せることではないでしょう。源三郎さんはお地蔵様を背
負子にくくりつけ、札に惣吉さんのことと行き先を書き添
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